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芥JI(龍之介と中国の伝統演劇
一同時代中国の知識人との比較を通して一
銚紅
ーはじめに
中留の伝統演劇には、中国語で「戯曲Jと呼ばれ、中国の各地で長い鹿史をもっ
独自の演劇が数多くある。『中富戯曲劇種手冊J (中国戯蹴出版社、 1987)によれ
ば、 1984年の統計で中密の全土で見ることのできる地方劇は381種を超えている。
その代表は、見劇と京劇である。
中国の伝統演劇は中国人のみならず、多くの日本人を魅了してきた。大正時代の
代表作家とされた芥)I [龍之介もその中の一人である。 1921年3月から7月にかけて
四ヶ月の中国旅行の中で、芥川は大阪毎日新開社の特派員として、当時中国のこ大
中心都市である上海と北京で京劇と昆曲を鑑賞し、「上海辞詑Jr北京日記抄j でそ
の観劇体験を詳しく記述している。特に北京で中国の近代知識人である胡適と会見
した際に、伝統演劇の発展・変革に対して独特な見解を述べ、さらにそれを晩年の
作品川朱需の言葉」に書き残した。
中国における芥川の観劇体験、胡適との会見及び京劇に対する芥)I [の見解に関す
る論考はいくつかあるl。単援朝は、飯倉昭平の論文「北京の芥川龍之介一一胡適、
魯迅とのかかわりjが取り上げた新聞記事と拐適のB記内容を分析し、芥川の「内
面の屈折が絡む部分としてj、「京劇の価値と創作の自由」に関する会談に注目して
いる。また、「二人の異国の文人向士の極めて真剣で、知的な交流j を、「北京にお
ける芥川の中国体験の最も重要な部分J2と評している。ただし、単の論文では、
芥jilと胡適の会談した創作自由及び「検問j の問題に重点が置かれているが、京劇
改革に隠する芥川の見解は大きな議論の対象にはなっていない。
一方、芥}IIの京劇に関する独特な見解は、京劇の研究者の注自を浴びている。加
藤徹は、芥J!Iの見た京劇や見出の役者を綿密に考証した上で、魯迅や胡適のような
中国の「文学革命」の旗手と異なって、芥}I[を京劇が「高度な文学性を持つことを
発見したJ日本人とし、「芥JIの京劇観は、外国人、それも中国文化に深い造詣を
持つ日本人にして初めて可能な創造的思考だったとJ3と高く評価している。加藤
徹のこの論点は非常に示唆を富むものである。ただし、一つの疑問がある。それは、
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1910"'20年代に中国の近代化の流れの中で、伝統演劇が遂げた近代化の変容に対
して、芥川がいかに注意を払ったのかという疑問点である。当時の激動した中国社
会において、伝統演劇もほかの社会領域と同じように西洋演劇の影響のもとで改良
運動を行った。鋭い洞察力を持つ芥JlIは、伝統演劇の変容を見逃すはずはなかった
だろう。
本論文は、まず伝統演劇に関する芥)11と胡適との会談を再検討する。具体的には、
拐適の著作やB記などを分析することによって、芥川が旅行した当時の中圏の社会
的・文化的背景を明らかにしながら、問時代の日中知識人の「伝統と近代j に向か
う態度の異伺を究明したい。さらに、芥)1の紀行文、日記、書簡の中で、彼の観劇
体験や中国の伝統演麟についての言及に焦点を当て、当時掲載された芥J1と伝統演
劇に関する中留の新聞記事を考察することによって、近代中国の都市空間から中国
の伝統演劇の価値を発見した芥川の新たな側面を呈示することを目指す。
二 伝統演離に対する中国の近代知識人の批判一一胡適の場合
先行研究でも指摘されたことであるが、北京に滞在した期間、芥川は当時の中国
の近代知識人の代表である胡適と会見した。
胡適(1891"'-'1962)は、原名は胡洪Z字、字は希彊、後に「適者生存 (survival
of the fittest) Jから適と改名して、字は適之であった。 1910年アメリカのコーネ
ル、コロンゼア両大学で学び、哲学者のジョン・デ、ユーイに師事しプラグマテイズ
ムを学び、文学及び哲学を修めた。 1917年に陳独秀(1879"-'1942)の依頼によ
り、アメリカから『新青年』に「文学改良努議Jを寄稿し、難解な文語文を廃して
口語文にもとづく白話文学を提唱した。この f文学改良努議jは練独秀の「文学革
合論j と共に新文学運動の起点となった。帰国後に北京大学教授となって、プラグ
マテイズムにもとづく近代的学問研究と社会改革を推進した。
1919年に恩師のデ、ユーイが中国を訪問した際に、胡適は同行してプラグマテイ
ズムの紹介につとめた。同年、李大針(1888"'-'1927)と「問題と主義j 論争を起
こし、社会主義を空論として批判して、やがて『新青年』を離れて中国の古典文学
や文化史の整理に向かい、哲学・歴史学・文学など多方面にわたる研究を発表した。
30年代に入ると、伝統思想・文化を再評価する姿勢を強め、日中戦争中、駐米大
使や行政府最高政治顧問など国民党政府の文化官僚として活躍した。 1949年にア
メリカに亡命し、 1958年に台湾に赴き中央研究院院長に任ぜられ、『水経注』や禅
宗史の研究に取り組んだ。著作は主に『胡適文存』に収められ、また『四十自述J
などがある。
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1921年6月24日、 25日と27日の日記に、胡適は芥}I/に関する内容を記している。
特に、 6月27日のE記によれば、この二人は、伝統演劇の改良、新持と創作自由と
いった三つの話題をめぐって各自の意見を述べて議論した。伝統演劇に関しては、
以下のような会談があった。
芥川さんは、中国の!日劇の劇場は改良の必要がある、と言った。第一に、背
景は色柄が地味なものを用いるべきである。紅や緑の鍛i援は不適切である。第
二に、紙訟も色柄が地味なものにすべきである。第三に、磯子方は幕の内倶IJに
座るべきである。第四に、舞台上の助手は、色柄が地味な伺じ服を着るべきで、
舞台上を駆け芭つてはいけない。私はこう語った。中留の/8劇は歌の部分が
往々にして長すぎるから、どうしても茶を飲ませる必要があること、またテー
ブルや椅子などを移動する必要もあること、もし幕を卸す方式を採用すれば、
助手があちこち走り回ってお茶を取ったり、席を移ったりせずに済むかもしれ
ないこと、などを言った。彼はさらに、!日劇に舞台装置の背景は必要がない、
と言った。私もこれには同意した。 4 (本論文における中国語の資料の日本語
訳については、特記がない場合、拙訳による。)
芥川は、背景の色柄、紙毛主の色柄、磯子方の座る場所、助手といった伝統演劇の
改良に関して提案した。それに対して、胡適は、 f幕を卸す方式」という西洋式に
よる場面転換用の幕を採用すべきだと主張している。ここでは、胡適と芥川|は伝統
演劇について各自の意見を述べたが、 rI日i剥に舞台装置の背景は必要がないJとい
う点に対して一致した意見を達した。
胡適はアメリカ留学の前に上海で観劇を通い、京劇の俳優とも交際があって、京
劇を好んでいた。さらに、 1930年の梅璃芳のアメリカ公演の前に、彼は穣極的に
支援していた。だが、彼は新文化運動の代表者の一人として、当時の伝統演艇を猛
烈に批判した。最も知られているのは、 1918年10月『新青年』五巻四号の『戯劇
改良専号』で載せられた「文学進化観念与戯劇改良j である。
『新青年』は1915年9月15日に陳独秀によって上海で創刊され、新文化運動の中
心的な役割を担った雑誌であり、 1910年代の中国の思想界をリードした存在であ
る。『新青年』の全ての刊行物を通じて、芸術文化問題で「専号J(特集)と明記し
イプセン
て発行されたのは、 1918年6月四巻六号の f易ト生専号』とこの『戯劇改良専
号~ 5である。『戯劇改良専号』において、論者の主張の仕方や伝統演劇に対する認
識などに違いはあるものの、象徴表現など伝統演劇の特色・価犠を否定し、その社
会的弊害を猛烈に批判し、西洋演劇を標準として伝統演劇を廃すべきだと強調して
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いる。
胡適は「文学進化観念与戯劇改良j の冒頭でこの特集の内容を説明した後、激し
く伝統演劇を批判している。彼の伝統演劇に対する批判の根拠は、文学進化論であ
った。
一種の文学の進化においては、一つの時代が経つにつれて、前の時代の無用
な記念品が残される。このような記念品は前の幼稚な時代には非常に役立つた
が、その後は次第に必要とされなくなるかもしれない。しかし、人類の古い物
を守るという矯性により、過去の時代の記念品は今なお保存されている。社会
学では、このような記念品は「遺形物J(Survivals or Rudiments)と呼ばれ
ている。男性の乳房のように、形は残っているが役割はすでに終えており、涜
すべきであるがまだ溌してはいない故に、「遺形物Jというのである。(中略)
中闘の戯劇進化史において、楽曲の一部分は本来次第にすたれていくべきもの
であった。しかし、やはり依然として残り、ついに一種の f遺形物j となった。
このほか、股譜、喋子、台歩、武把子(武器をもっての立ち回り)など、い
ずれもこの類の「遺形物j である。とっくに不要になってもよかったが、踏襲
され今も変わっていない。(傍線は引用者による。以下向) 6 
胡適は f進化Jの原則に基づき、伝統演劇の隈取り、発声、歩き方、立ち回りな
どを「男子の乳房」のような「遺形物j と見なし、「この『遺形物Jをきれいに掃
除しなかったら、中国演劇には、永遠に完全な革新の希望がなしりと述べている。
さらに、彼は「昔の様々な『遺形物』を取り除き、西洋の最近の吾年以来発達し続
けている新しい観念、新しい方法、新しい形式を採用すればこそ、中国の戯劇に改
良と進歩の希望をもたらすことができる」と中国演劇の革新を主張している。胡適
は伝統演劇に対する否定的な見方を変えずに持ち続け、 1921年に芥川と会見した
際に、「幕を卸す方式j という西洋演劇の方法で、伝統演劇の舞台改良を主張して
いたわけである。
一方、拐適の提唱している西洋近代劇の「新観念、新方法、新形式j は、彼がア
メリカ留学を通して研究してきたものである。彼が称賛した西洋の近代演劇という
のは、ノルウェーの劇作家ヘンリック・イプセン(1828""1906)の社会問題劇で
ある。
イプセン
前述した1918年6月四巻六号の『易ト生専号』は、中国における西洋演劇の紹
介として画期的なものとされている。この特集号の前に、中国で西洋演劇の翻訳や
紹介などはあったものの、西洋の近代艇や劇作家を体系的・集中的に紹介したのは、
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イプセン
この F易ト生専号』が最初であった。この特集号は f中国の文学界・雑誌界未曾有
の一大壮挙J7とされており、その編集の中心になったのは、胡適であった。設は
アメリカ留学の時、近代文学、特に近代劇を中心とする読書会を結成し、イブセン
イプセン イプヒン
の作品を読みあさっていた。 f易ト生専号』の巻頭で掲載された「易ト生主義Jは、
中国で初めて全面的にイフセンを紹介した文章である。この文章で、部過は西洋演
劇の代表であるイプセンの文学を体系的に紹介したうえで、イプセン文学やイプセ
ンの人生観を f写実主義Jと要約し、封建的「家j 制度に対抗し、新たな社会建設
をめざす個性解放を主張している。この特集に、胡適はイプセンの f人形の家』を
『郷投』と訳して掲載している。『人形の家』は1925年に上海で上演されたが、当
時多くの中国の知識人たちは胡適の「イプセン主義Jの啓発を受け、封建家父長制
の家躍を飛び出し、新たな道を模索し始めていた。
『戯jU改長専号』を経て、胡適は1919年3月 f新青年』六巻三号に目指すべき戯
曲の試作であった「終身大事j を発表した。「終身大事Jは、胡適が『人形の家』
におけるイプセンの社会問題劇の思想や手法を模徹して作った一幕劇である。この
劇は台詩だけで芝居を進めており、中思最初の話劇作品とされている。胡適は、こ
の麟でイプセンの写実主義に従って、批判の矛先を中国の婚熔熊題を含め、法律、
宗教、道徳、などの社会問題に向けている。さらに、「終身大事Jを通して、イプセ
ンの個人主義を紹介しながら、西洋の近代演劇の芸術形式を中閣に導入しようとし
イプセン
た。従って、「終身大事」は、胡適が「易ト生主義」で唱えた個性解放の主張の演
劇における実践でもあった。
以上考察してきたように、中留の近代化における中西、新i日の争いの立場から、
胡適が中留の伝統演劇を猛烈に批判したのは、新劇・新文学の確立のために意図的
に伝統演劇に対して行った攻撃でもある。
芥JII は、胡適の名前を「江南滋記J と「新芸術家の限に映じた支~I~の印象J の中
で、挙げているが、会見の内容については殆ど触れていない。胡適との会談に触れた
のは晩年の作品「株嬬の言葉j の rw虹境関』を見てJ である。その I~::Jで、以下の
ように胡適の京麟観を記述している。
胡適氏はわたしにこう言った。一-rわたしは『四進士』を除きさえすれば、
全京麟の価値を否定したい。」しかし是等の京劇は少くとも甚だ哲学的である。
哲学者胡適氏はこの価値の前に多少氏の雷震の怒を和げる訣には行かないであ
ろうか?第十三巻、 76"-'77頁)8 
f四進士』とは、明代の物語であり、楊素貞が夫の死後身売りされるが、商人と
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結ばれ、悪人を懲するという劇である。前述した f文学進化観念与戯劇改良j で、
胡適は、 f四進士』が「材料を取捨選択した短い芝居jであり、中下級社会ならで
はの f様々な悪劣性Jなく、 f意義のある芝居J9であると賞賛している。
ここで、「全京劇の価値を否定したしりという胡適の伝統演劇観に対して、芥川
は「哲学者拐適氏j の「雷建の怒Jと表現しながら、自ら京劇の f価値」を見出し
ている。それでは、芥JrIの主張している京劇の「価値Jとは何を指しているだろう
か。また、 6月27B胡適の日記を確認すると、伝統演劇の改良に関しては、芥川が
特に舞台装置をめくeって胡適と話していたことがわかる。何故芥}I[は伝統演劇の舞
台装置に関心を惹かれたのだろうか。これらの疑問に答えるために、次に上海と北
京における芥JIの観劇体験を見てみよう。
三 西洋式の上海「戯台Jへの違和感
芥}I[は1921年3丹30自に上海に上陸したが、病気のため急速入院した。退読後、
早速に上海見学を始めた。上海における京劇の鑑賞も彼の上海旅行の一環である。
京劇は200年余りの歴史を持ち、中国最大の伝統演劇である。 1790年に安徽省
から四つの徽劇(安徽省の地方劇)団が北京に入り、 1828年に湖北より上京した
漢劇(湖北省の地方劇)団との合同公演を行ったのをきっかけに、数多くの地方麟
の演呂や表現方法を積極的に取り入れ、また北京の方言の影響を受け、歌の調子も
変化を続け、次第に独自な芸術的風格を形成していった。
京劇は主に北京と上海の二流派がある。京劇が最初に上海で上演されたのは、
1867年に宝善街(現在の広東路)で開業した「満庭芳」という専門劇場である。
この「満庭芳j の開館以降、茶園形式の上演場所が続々と増え、京劇の上演が盛ん
に行われる。北京や天津から京劇の名優を招いて公演を行うと問時に、上海におけ
る京艇は上海の近代化の発展によって、西洋演劇の要素も取り入れつつ、北京から
移植された当初の形から大幅に変質し、新興の近代都市の新たなローカル文化とし
て独患の発展を遂げた。
芥)1は「上海では僅に二三度しか、芝居を見物する機会がなかったJ(第八巻、
25頁)が、当時名高い蓋叫天、白牡丹、小翠花といった名優の芝居を鑑賞した。
「上海瀞記」で、芥)I[は f戯台Jという題で、上海における京劇の観劇体験を記し
ている。彼が行った京劇の劇場の一つは「天鳩舞台Jである。
f天憾舞台Jとは、 1912年に上海随一の遊び場「楼外楼」の一部として上海市九
江路・湖北路口で開業した劇場であり、当時はモダンな鉄筋コンクリートの建物で
ある。開業時の名前は「新新舞台j であったが、翌年に「醒舞台j と改名され、さ
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らに1914年に f寛舞台j となった。 1916年に賃貸契約の措り手が変わったため、
「天檎舞台j と改名された。その後、「天蟻舞台j は、賃貸契約満了にともない、揺
ナI~路雲高路にあった別の劇場に引っ越し、何度も改名された。 f天繍舞台J の自ま
ぐるしい変遷は、上海の近代的な蕗業主義の隆盛を反映している。
当時上海流の京劇の拠点となった「天鰭舞台j に関しては、芥)11は「上海瀞詑j
で以下のような記述を残している。
此処は白い漆喰塗りの、まだ真新らしい三階建である。その又ニ措だの三時
だのが、ぐるりと真織の欄干をつけた、半円形になってゐるのは、勿論当i主流
行の西洋の真似に違ひない。
(中略)
舞台の両側には大きな時計が一つづっちゃんと懸けてある。(尤も一つは止
まってゐた。)その下には煙車の虞告が、あくどい色彩を並べてゐる。舞台の
上の欄間には、漆喰の蓄積やアツカンサスの中に、天声人語と云ふ大文字があ
る。舞台は有楽座より広いかも知れない。此処にももう西洋式に、フット・ラ
イトの装置がある。幕は、一ーさあ、その幕だが、一場一場を区別する為には、
全然幕を使用しない。が、背景を換へる為には一一と云ふよりも背最それ自身
としては、蘇州銀行と三砲台香熔即ちスワイ・キヤツスルズの下等な広告幕を
引く事がある。幕は何処でもまん中から、両方へ引く事になってゐるらしい。
その幕を引かない時には、青景が後を塞いでゐる。背景はまづ油絵風に、室内
や室外の景品を描いた、新IBいろいろの幕である。それも種類は二三種しかな
いから、萎維が馬を走らせるのも、武松が人殺しを演ずるのも、背景には一向
変化がない。(第八巻、 26頁)
この内容を中国で記した「手帳J10の内容と対照にしてみればわかるように、芥
JIは、当時上海流の京劇の拠点となった「天檎舞台Jの様子を「手帳Jに基づいて
ありのままに描写している。注目すべきなのは、「当世流行の西洋の真似j、「西洋
式」といった言葉である。
アヘン戦争後、近代化の局面を迎えた上海が急速な商業化の波を蒙った結果、新
しいタイプの京劇劇場が現れるようになる。 1874年に、上海の英租界でイギリス
人によって「蘭心大戯院j が建てられ、中国で最初の西洋式劇場が現れた。この
「蘭心大戯続Jは京劇の上演場所ではなかったものの、当時上海の京劇の上演場所
であった「茶閣j の中には、西洋式の舞台をしつらえるようになるものがあった。
清末から中華民国初期にかけて、ガス灯や電気が発達し、半円形の西洋式のエプロ
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ン・ステージを持つ劇場が登場するとともに、上海の劇場は娯楽性、商業性、革新
性を重視し、西洋演劇の要葉を取り入れて、京劇に新式の舞台装置が導入されるよ
うになる。 1908年に、夏月珊・夏月潤兄弟は臼本の新富康をモデルに、上海南市
十六舗に f新舞台j を造った。この f新舞台Jは、中国伝統演劇の改革運動の口火
を切った中国最初の近代的な劇場であり、日本の新型舞台を真似し、西洋画の手法
を取り入れた背景幕、自転設量、照明配備なども痩用されるようになった。「新舞
台J以降、茶園という名の!日式の劇場は次第に廃れていき、近代的な新式舞台は
次々と上海で登場してきた。茶歯制劇場から舞台制劇場への変遷は、上海における
京劇劇場の近代化の変容の一つでもある。
創立者の夏月胞が「新舞台の構造を申しますと、この建築物は日本と支那と西洋
の三ヶ匿の技師の合議の結果各国劇場構造法の長所を敢捨して設計したもので起工
より三ヶ年を経過して落成したのですJl1と語ったように、 f新舞台j は中国、日
本、西洋の建築様式を混合していたものであり、その設計段暗においてすでに日本
人と西洋人との参加があったことが確認できる。その一方、中国、日本、西洋の建
築嫌式を混合した劇場の出現は、当時多様な異文化の交流の場となった上海ならで
はのことであろう。
芥川が観劇した「天婚舞台j も、「新新舞台Jと呼ばれていた時期に日本人の坪
田虎太郎12の指導のもとで日本から機械を購入し、舞台の背景は f見るものはみな
素晴らしいと感嘆しj、「おそらく、当時の上海ではまだ見たことのないものだ、っ
たJ13という。このような西洋式の新式舞台は、一時的に観客の関心を惹いたが、
半年も満たず観客の数が減少した。
一方、上海の劇場の近代化は、その結果として、商品化された劇場文化をもたら
し、上演した劇の内容と全く無関係の「下等な広告幕Jの背景も舞台に現れている。
芥川は「西洋の真似Jで商業イとされた上海の京劇舞台を眺め、その舞台に違和感及
び不満を隠しきれずに、シニカルな自を向けている。
芥}Iの上海観劇を語る際に、注目すべきなのは「村田君j という人物である。村
田は本名が村田孜部であり、号が烏江である。上海の東亜向文書続を卒業した後、
大阪毎日新聞の上海支局長や読売新聞の東亜部長などを務めた。彼は、 1919年梅
繭芳の第一回訪日公演にあわせて、同年5月に玄文社より『支那劇と梅積芳』を刊
行した。その本の中で、京劇の舞台に使われた背景について以下のように語ってい
る。
背景は従前に於ては全然用ひられなかったが、五六年前より上海の劇場で簡
単なるものが使用され出し近来に至つては一般に頗る進歩した、然しまだ到底
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日本などのものとは比較にならぬ、上海で初めて背最を使用された当時は、劇
の内容も何も顧みず、只無暗に西洋画などを使ったので、三国志の人物が西洋
画の中に立廻ると云ふ嵐で木に竹を接いだやうな感があった、其後日本の美術
学校卒業生などの手に研究され、今では可成り相応しいものが見られるやうに
なった。最近には一部の劇場では種々の道具立を用ひ、パノラマ式に遠近を現
はす事なども研究され、光線の応用なども漸次進歩して来たが、まだ背景と劇
中の人物との色合などの調和が巧く行かぬゃうである。然し此頃は日本にて此
方面の研究をした熱心家が専ら改良に従事してゐるので、早晩遺1惑なき発達を
期し得ると思はれる。 14
ここで注意に値するのは、村田の記述で強調されている上海の京劇艇場に与えた
日本からの影響である。村田は、上海の京劇艇場で普景の使用の経緯を紹介しなが
ら、「一般に頗る進歩したj が、「まだ到底日本などのものとは比較にならぬ」と日
本の劇場の優位性及び先進性を主張している。それとi司時に、 f日本の美術学校卒
業生などの手に研究され、今では可成り相応しいものが見られるやうになったJ、
f比頃は呂本にて北方面の研究をした熱心家が専ら改良に従事してゐるので、早晩
遺憾なき発達を期し得ると思はれるJと、中国の伝統演劇の改良における日本側の
介入及び決定的な役割を強調している。このような記述から、近代日本知識人の優
越感を読み取ることができよう。
優位的な立場から、 f日本」の基準で中国の伝統演劇をみるという村田の視点が
芥川にも存在している。以下のような楽屋について芥)11の記述を確認してみよう o
唯一つ書いて置きたいのは、楽屋にいる時の緑牡丹である。私が彼を訪問し
たのは、亦舞台の楽屋だった。いや、楽崖と去ふよりも、舞台裏と去った方が、
或は実際に近いかも知れない。兎に角其処は舞台の後の、控が剥げた、蒜奥い、
如何にも惨憎たる処だった。何でも村田君の話によると、梅溜芳がiヨ本へ来た
時、最も彼を驚かしたものは、楽屋の締麗な事だったと云ふが、かう云ふ楽屋
に比べると、成程帝劇の楽屋なぞは、驚くべく締麗なのに相違ない。おまけに
支那の舞台裏には、なりの薄ぎたない役者たちが、顔だけは例の隈取りをした
f輩、何人もうろうろ歩いてゐる。それが電燈の光の中に、恐るべき換を浴びな
がら、往ったり来たりしてゐる容子は殆百鬼夜行の図だった。(中略)その為
に敢然正筆を使ふと、彼は横を向くが早いか、真紅に銀輪の繍をした、美しい
袖を醸して、見事に床の上へ手演をかんだ。(第八巻、 31"--'32頁)
-75-
ここで言及された「亦舞台j とは、設立年代が未詳であるが、湖北路漢口路にあ
った「春桂茶園j を新式舞台に建て重し、「中華大戯院j と改名されて、 1912年
10丹10日に幕を開いた。同年10月16自に、孫文がそこで鉄路国有化に関する演説
を行ったこともあり、 1917年に f亦舞台j と改名された。
f帝劇j とは、日本初の西洋式演劇劇場として1911年に東京丸の内に開場した帝
国劇場である。渋沢栄一の発起により、大倉喜八郎が采配を振って設立され、横河
民輔の設計によるルネサンス建築様式である。それまで、の芝居小屋や祝儀、桟敷土
問といった日本の伝統的な観劇スタイルを排除した画期的な劇場として注目され
た。古典歌舞伎のほか、外国の離や音楽会の興行も行った。 1919年梅欝芳のE本
公演は帝劇で5月1日から12日にかけて行われた。
1915年4月14日付け井}1恭宛ての書簡に f咋自帝劇へ行った。梅幸のお圏、お
富、松助の嬬幅安に関心して帰って来たJとあるように、芥JIは帝劇に足を運んで
観劇を楽しんだ。そのほか、 1921年l月の帝劇、及び1922年露西亜舞踏にも劇評
を残している。
芥JIにとって、「壁が剥げた、蒜臭い、如何にも惨憎たる処だったj亦舞台の楽
屋、目前にいた「薄ぎたない役者たちJは、「百鬼夜行の図j のような不思議な異
空間を構築したものである。このような舞台裏の空間から、芥川は日本の西洋式劇
場の帝劇を思い出し、両者の差異を意識し、近代化された上海の伝統演劇の劇場に
ある西洋一日本一中国という複雑な構留を感じ取っただろう。一方、芥川が有名な
役者「緑牡丹j を「センシュアルな感じが強い」旬Ij巧さうな女形Jと褒めながら
も、目撃した「床の上へ手演をかんだJ実状を敢えて紀行文で読者に披露した。こ
こで、芥川は体験した異文化の衝撃を強調し、上海の京劇文化に抱いた複雑な距離
感を示している。
四 古都北京における観麟
「上海瀞記j の冒頭に f私が速成の劇通になったのは、北京へ行った後のことで
あるj と欝いているように、芥川は北京における観劇を通して、要領よく伝統演劇
の特徴を把握した。北京における伝統演劇の鑑賞体験は芥川に非常に強い印象を残
したに違いない。本節では、北京における芥}1の観劇体験を考察してみたい。
北京より友人に宛てた絵葉書や書簡で、「僕は毎日支那服を着ては芝居まはりを
してゐますJ(1921年6月21日付中原虎雄宛)、「昨夜三痩園に戯を聴き帰途前門を
過ぐれば門上弦月ありその景色何とも云へず北京の壮大に比ぶれば上海の如きは蛮
市のみJ(1921年6月21日付室生犀星宛)、 f芝居、建築、絵画、書物、芸者、料理、
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すべて北京が好いJ(1921年6月27B付桓藤恭宛)と番いているように、芥川は北
京に対する愛着を持ち、しばしば中富癒を着て観劇に熱中していた。
また、北京でB本人の発行した1921年6月24日付けの漢字新開『願天特報』の
f劇界消息j に、「目下日本の著名な小説家文学士である芥J1君は来京し、滞在の数
日の中、名勝遊覧、名士訪問の外に、度々劇場に入り、観劇を楽しみ、豆つ研究に
資するJという記事が掲載されている。短い記事であるが、北京滞在の中で劇場に
足を運び、観劇に楽しんだ芥JIの姿を窺うことができる。さらに、 1921年6月30
B 付けの WJ瞭天時報Jで、辻聴、花の「中富劇と呂本人〈五)Jの中で、 f意s寿在、
島小雲、貫大元の三俳優を逝請し、目下来遊中の著名小説家芥)11文学士及日本人数
名に紹介させ、これをもって風雅の縁を結ぶ」という記事から、芥川が北京で有名
な役者を含む日中文化人との交友関係を広げたことが明らかである。
「北京日記抄Jにおいては「胡蝶夢j という一章が設けられており、北京におけ
る芥川の観劇体験が記されている。彼が中国で鑑賞した伝統演劇は、京劇のほかに、
昆由もある。昆曲は、江蘇省嵐山が発祥の地とされ、 600年の歴史を持ち、「百戯
の祖Jt百戯の蹄」と称される。細やかで叙清的な演技、優雅な歌詞という特徴で
知られ、京劇、)1 1劇、湘劇、越劇、黄梅劇など多くの演劇の形成と発展に謹接的な
影響を与えた。 2001年5月18自にユネスコの「人類の口承および、無形遺産の傑作j
に指定された。
毘曲は優雅で上品な芝居として、長い間貴族や文人の間で愛好されたが、消末以
蜂急激に衰退し始めた。 1917年に高揚に直属する昆-tJ剥に専ら出演する栄慶社が
北京に入札 1918年に見出の韓世昌という名優が活躍し、しだいに独特の北派毘
節を形成させて、現在の「北方昆曲j になったのである。一方、南方の昆劇は、大
都市でひどく困窮し、わずか三、四十人の俳優しか残っておらず、その劇団の多く
は江蘇省、 j折江省のいくつかの町に散っていった。
f胡蝶夢Jの冒頭で、芥)11は「京調の芝居は上海以来、度たび覗いても見しもの
なれど、昆由はまだ始めてなりJ(第十二巻、 213頁)と書いている。彼が昆曲を
鑑賞したのは、北京の前門外の大柵欄の胡間にある同楽茶園である。北京では、清
の乾隆帝(1711"-'1795)、嘉慶帝 (1796"-'1820)の頃以降、「茶園」と呼ばれた
庶民的な劇場が隆盛をきわめた。諮問は北京の娯楽、飲食、商業と庶民の文化活動
が集中していた地域である。当時、前門の南側の一帯には商底が立ち並び、「戯園
子Jが次々と建てられた。「茶園Jと「戯園子j はその一帯に集中し、役者の住居
もその一帯にあったのみならず、常に芝居を見に来る人たち及び伝統演劇と関連あ
る人たちもその一帯に大勢集まって、活躍していたのである。
芥)1は、昆曲を鑑賞した同楽茶濁の様子を以下のように捉えている。
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伊jの如く人力車の御厄介になり、狭い町を幾つも通り抜けし後、やっと伺楽
茶園と言ふ劇場に至る。紅に金文字のびらを貼れる、古き煉瓦造りの玄関をは
いれば、但し f玄関をはいれば」と言ふも、切符などを寅ひし次第にあらず、
元来支那の芝居なるものは唯ぶらりと玄関をはいり、戯を聴くこと幾分の後、
金を集めに来る支那の出方に定額の入場料を払ってやるを常とす。これは波多
野君の説明によれば、つまるかつまらぬかわからぬ芝居に前以て金など出せる
ものかと言ふ支那的論理によれるもののよし。まことに我等看客には都合好き
制度と言はざるべからず。拐煉瓦造りの玄関をはひれば、土問に並べたる腰掛
に雑然と看客の坐れることはこの劇場も他と関様なり o 否、昨日梅蘭芳や楊小
楼を克たる東安市場の吉祥茶圏は勿論、一昨日余叔岩や尚小雲を見たる前門外
の三慶盟よりも一層ぢぢむさき位ならん。
(中略)
舞台の正面に紅の鍛帳を垂れ、前に梼干をめぐらせることもやはり他の劇場
と異る所なし。(第十二巻、 213'"'-'214頁)
茶園とは、茶を提供する場所である。中国では喫茶と観劇とは常に緊密に繋がっ
ていた。劇場で観艇のチケット代の代わりに、お茶代で観劇料金が徴収される。つ
まり、茶留に入る際には、料金を払わずに客席に腰掛けて、上演する劇の内容と役
者の演技を気に入ったら、お茶代を支払うという仕組みとなっていた。このような
茶留で中国の庶民の生活空間の一面を塩間見ることができる。
芥)11の観劇に行った東安市場とは、北京最大の繁華街、東城王府井大街路の東長
安門に面した大市場である。吉祥茶園は、王府井金魚胡間にあった老錦の劇場であ
り、三療関は前内外にある有名な劇場である。芥JrIが言及した f問楽茶器j は「同
楽軒Jとも言われ、清の中期に建てられ、北京の大楠概中部の門程胡間内にある。
最初は f問楽園j と名付けたが、清の歴代皇帝によって作られた宮苑である圏明園
にも「問楽関Jという戯台があったため、清末に「同楽軒Jと改名した。 1900年
に火災で焼けてしまったが、 1909年に再建された。その後、 800人収容でき、そ
の5メートル平方の戯台は前方と左右の三方向からの観劇を可能にする張り出し舞
台であり、欄干もあった。「同楽軒Jは庶民的な劇場であり、当時北京で昆曲を上
演する唯一の劇場で、あった。
北京では、 1900年の義和由の蜂起によって、戯院や戯舘子などのような舞台を
もっ古い劇場が殆ど焼失した。 1914年に京劇の名優の楊小楼が上海の新式劇場を
模倣して開場した「第一舞台」という劇場は、北京で初めての西洋式の劇場とされ
ている。このように、北京の新式劇場の登場は、上海より六年も遅れていた。 f第
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一舞台Jは「戯園子j の古い枠組みを打破し、機円形の舞台を導入し、持:台の中央
部には入手で動かす回転台を設けるとともに、初めて幕を採用した。続いて建てら
れた「開明戯続j も西洋風の劇場をモデルにして、観客席は一列ー列の一人掛けの
椅子のみならず、指定のE主席も設けるようになった。その後、北京では多くの「戯
国子Jは次々と西洋式に改築され、次第に「劇場Jr劇院Jr戯院」と改称されて、
その舞台の様式も西洋式の舞台を真似たものとなった。
前述したように、上海で芥)11の観劇した京劇の劇場は「西洋式Jであり、娯楽
性・商業性を重視したものである。それに対して、北京の問楽茶留は「紅に金文学
のびらを貼れる、古き煉瓦造りの玄関j のような伝統的な景色を保っていた。
芥)1[は、中国伝統演劇の研究者の辻聴花、波多野乾ーの案内で悶楽茶閣において
伝統的な麟場の雰囲気を味わうと同時に、そこで清末から中華民国初期に活醸した
名高い文人の「奨半山Jに出会った。
「焚半WJとは、奨増祥(1846---1931)の号であった。彼は幼少より文章に秀
で、民間後に北京に寓居して周樹模・左紹佐と文・酒の縁をむすび、「楚中三老J
と称せられた。彼は詩に巧みで、その数3万余首におよび、著作には『奨山集J]28 
巻、 F奨山政書.!I20巻などがある。
芥)I[は向楽茶彊の「梯子段の中途に作みたるまま、この老詩人を見守j り、この
老詩人の「酔顔舵たるJ、「龍申の替に鱗髪を巻き、芭蕉扇を手にして排宿するJ
姿から、「酔李自Jを連想し、「文学青年的感情は少くとも未だ霞際的には幾分か僕
にも残りをるなるべし」と患いをつのらせた。このように、芥)[1は、古き北京の伝
統的な劇場において自ら中国の伝統的な詩文精神への撞れを表明している。
芥川が同楽茶園で見た昆曲「火焔山j は、『西遊記』の f孫悟空三借芭蕉j議Jを
脚色した芝居である。 f西遊記』は芥J1の愛読書の一つであったが、問楽茶際で見
物したこの f幼少より尊敬せる斉天大聖孫悟空」に関する芝居は芥)I[の関心を惹か
れなかった。その原国は舞台の異様な存在にある。
悟空の側には又衣裳を着けず、粉黛を装はざる大男あり。三尺蝕りの大内粛
を揮って、絶えず悟空に風を送るを見る。羅剃女とはさすがに思はれざれば、
或は牛魔王か何かと思ひ、そっと波多野君に尋ねて見れば、これは唯煽風機代
りに役者を煽いでやる後見なるよし。(第十二巻、 215真)
ここで、芥)1は「後見j という日本の歌舞設や能の用語を使っている。中盤の伝
統演劇の舞台上で、小道具を運んだ、り、俳優の着替えを手伝ったりする職人のこと
は、「検場」と呼ばれ、上演の劇の内容とは全く関係がなくて、近代演劇の視点か
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らみると舞台上の不自然な存在である。
中国の伝統演劇は役者の演技と観客の想像力によって、舞台が創造されるものと
されている。「火焔山j の舞台上で役者に愚を煽ぐのは、『西遊記』の内容を再現す
るためであると考えられるが、このような「煽風機代りに」役者に「風を送る」こ
とは、伝統演劇の象徴表現を損なうことになる。ここで、芥)11は観客の想像力によ
って構築するという伝統演麟の演技様式と写実的な舞台装置の間の翻離を感じ取っ
たともいえるのではないだろうか。
「火焔WJのほか、芥川は名優の韓世昌の演じる f胡蝶夢」をも鑑賞した。「胡蝶
夢Jは元曲の代表作家関漠卿の作品であり、荘子が自分の死後も妻は貞操を守るか
否か、幻術を使って試すという芝居である。「今までに僕の見たる六十有余の支那
芝居中、一番面白かりしは事実なりJ(第十二巻、 216頁)とあるように、芥)11は
「胡蝶夢」を大いに気に入った。
まことに天下の女の為には気の毒の千万なる誠艇劇と言ふべし。一一と言へ
ば劇評位書けさうなれど、実は僕には昆曲の昆曲たる所以さへ判然せず。唯ど
こか京調劇よりも派手ならざる如く感ぜしのみ。波多野君は僕の為に「榔子
は秦控と言ふやつでね。j などと深切に説明してくるれど、畢寛馬の耳に念備
なりしは我ながら哀れなりと言はざるべからず。(中路)
新月北京の天に懸り、ごみごみしたる往来に背広の紳士と腕を組みたる新時
代の女子の通るを見る。ああ言ふ連中も必要さへあれば、忽一一一斧は揮はざる
にもせよ、斧よりも鋭利なる一笑を用ゐ、御亭主の脳味噌をとらんとするなる
べし。 f拐蝶夢j を作れる士人を想、ひ、古人の厭世的貞操観を想ふ。同楽園の
二階桟敷に何時間かを費したるも必しも無駄ではなかったやうなり。(第十二
巻、 217頁)
芥川は昆曲の言葉の意味をあまり理解しなかったものの、「胡蝶夢j を「一番面
白かりしは事実なり」と絶賛して、さらに f胡蝶夢j を通して「新時代の女子j と
「古人の厭世的貞操概j とを連想している。ここで、芥川は「胡蝶夢Jを古代の一
人の女の艇でなく、自分と何時代にいる「天下の女の為には気の毒の千万なる調刺
劇Jと解釈し、言葉、時代、空間を超えて中国の伝統演劇の魅力を見出したともい
えよう。
より注目すべきなのは、芥川が中国の伝統演劇を通して、もう一つの感動を発見
した点である。
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男の女を猟するのではない。女の男を猟するのである。一一時ショウは「人と
超人とj の中にこの事実を戯曲化した。しかしこれを戯曲化したものは必しも
ショウにはじまるのではない。わたくしは梅欝芳の「虹露関j を見、支那にも
既にこの事実に注冒した戯曲家のあるのを知った。のみならず「戯考」は「虹
覧関Jの外にも、女の男を捉えるのに孫呉の兵機と剣戟とを用いた幾多の物語
を伝えている。
「蓋家山j の女主人公金蓮、「鞍門斬子Jの女主人公桂英、「双鎖山Jの女主
人公金定等は悉こう言う女傑である。更に rJ馬上縁Jの女主人公梨花を見れば
彼女の愛する少年将軍を馬上に停にするばかりではない。彼の婆にすまぬと苦
うのを無理に結婚してしまうのである。(第十三巻、 76頁)
引用は、前述した Wf朱儒の言葉』に収録された r虹箆関j を見て」の一部分で
あり、その次は説適の「全京劇の価値を否定したいJという話に対して、芥川は
「是等の京劇は少なくとも甚だ哲学的である」と反論を述べている。
「鞍門斬子Jを除いて、「虹策関Jr董家山Jr双鎖WJr馬上縁Jはいずれも現存
する芥JrlIB蔵の31冊の『戯考』に収められている。これらの伝統演説に登場する
女性主人公は、自ら惚れた男性に大胆に愛を告白して結婚を求める。ここで、芥}I
は「男を猟するJ女主人公を f女傑」と高く評価している。芥)1は伝統演劇を単な
る古典的な文学テキストとして捉えるのではなく、舞台上の登場人物を通して、伝
統演劇の中に家父長的道徳倫理に反した近代的個人の主体性、及び伝統演劇が上演
されることで生じた同時代性を見出している。伝統演劇の河時代性こそ、芥)1が胡
適と会談した際に主張した伝統演劇の「哲学的Jr価値」でもある。
五 伝統演劇における象徴表現と写実的な舞台装置
上海、北京における芥川の観劇体験で最も注目すべきなのは、彼が象徴表現と写
実的な舞台装置によく言及している点である。本節は、芥)1[がどのように中国の伝
統演劇における象徴表現と写実的な舞台装置を見ていたのかを考察していきたい。
「上海瀞記」で、芥}I[は京劇の特色を「まずは鳴物の騒々しさが想像以上な所」、
「極端に道具を使わない事J、f隈取りの変化が多い事」、そして f立ち回りが猛烈を
極める事Jとまとめている。その中、「極端に道具を使わない事j という京劇の特
色に関しては、以下のような記述がある。
支那の芝居の第二の特色は、極端に道具を使はない事である。背景の如きも
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此処にはあるが、これは近頃の発明に過ぎない。支那本来の舞台の道具は、椅
子と机と幕とだけである。(中路)しかしこれはB本人だと、能と云ふ物を知
ってゐるから、すぐにそのこつを呑みこんでしまふ。椅子や机を績上げたのも、
山だと思へと云はれれば、日出i廷によろしいと引き受けられる。役者がちょいと
片足上げたら、其処に内外を分つべき関があるのだと云はれでも、これ亦想像
に難くはない。のみならずその写実主義から、一歩を煽てた約束の世界に、意
外な美しささへ見る事がある。(第八巻、 28""29頁)
ここで、芥}1は常に日本の伝統芸能を意識して京劇と能とを比較している。彼は
幼少将からしばしば芝居を見に行き、一高から東大英文科時代にかけて、仲間の久
米正雄や成瀬正ーと者国劇場、有楽座や本郷座などで観劇して、『東京日日新開』
で歌舞伎の劇評を発表していたことはよく知られている。 1924年に『女性J第5
巻第3号で発表した「金春会の「隅呂)1 J Jで、芥川は「能は歌舞伎よりも又一層
写実の世界にこだ'はってゐなしりと指摘して、「紛紛たる現実性の不足などは忽ち
詩の中に消滅してしまふ。けれども現実性の過剰だけは逆に舞台のイリュウジョン
を破壊する力を具へてゐる。J(第十一巻、 4"-'5頁)と、実物に頼らずに劇的なイ
リュージョンを生み出すことができるという能の特徴を評価している。 f上海辞記j
で、芥川はB本の芸能を知った上で、象徴表現における京劇と能との共通点に言及
しながら、さらに fその写実主義から、一歩を隔てた約束の世界に、意外な美しさ
さへ見る事があるj と京劇の象徴表現を的確に把握して糞賛している。ここで芥J1 
の伝統演劇に対・する高い鑑賞力を窺うことができょう。
芥川は象徴表現を伝統演劇の特色として捉えると同時に、当時中国の新劇にも言
及している。
新劇では隈取りもしなければ、とんぼ返りもやらないらしい。では何処まで
も新しいかと云ふと、亦舞台とかに上演してゐた、売身投葬と云ふのなぞは、
火のない蝋燭を持って出てもやはり見物はその蝋燭が、ともってゐる事と想像
する。一一一つまり!日劇の象徴主義は依然として舞台に残ってゐた。新劇は上海
以外でも、その後二三度見物したが、此点ではどれも遺憾ながら、五十歩百歩
だったと云ふ外はない。少くとも雨とか稲妻とか夜になったとか云ふ事は、全
然見物の想俄に依頼するものばかりだった。(第八巻、 30'"'-'31頁)
中/;mの新劇は20世紀の初めに外国から導入されたものである。 1906年に東京で
中国人留学生が春耕i社を創立し、新劇を上演した翌年に、上海の春陽社と進化国は
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新劇を上演し、そこに伝統演劇の上演方法を混合させて、いわゆる「文明戯Jを作
り出した。
前述の F支那蕗IJと梅欝芳Jの「新監むという節で、村田は当時上海の新劇の状況
を以下のように紹介している。
支那の新車IJは未だ至って幼稚なもので!日艇の勢力に圧せられ比較的発達を見
ない、南方上海附近では五六年以前から漸く新劇の流行を見て、新藤IJ社などが
組織され翻訳物などの仕組まれた劇を演ってゐるが、観客の頭脳がまだ!日劇か
ら離れないので割合に受けない、(後略) 15 
ここで、 f南方上海閥近では五六年以前から漸く新劇の流行Jという記述、及び
本論文の第三節で紹介している背景に関して f五六年前より上海の劇場で簡単なる
ものが使用され出しJ16という部分を照り合わせてみると、当時上海における新劇
の流行と伝統演劇の背景の使用とはほぼ問時に起こったことが明らかになってく
る。
「上海瀞記 戯台(下)Jで、芥)1も「支那本来の舞台の道具は、椅子と机と幕と
だけであるJと紹介しているように、中盤の伝統演劇の舞台装置は、元々背最と幕
がなく、机と椅子だけあって、ほぽ完全に抽象化されたものだったのである。
1908年に上海に西洋式の劇場が出現し、さらに日本の新劇派に学んだ中国人留学
生によって新麟が流行するにつれて、伝統演麟も積極的に背景や幕のような近代的
な舞台装置を取り入れて、近代的変容を始めるようになる。このように、当時中留
における伝統演艇と新劇の歴史状況を考慮すると、伝統演劇の特色を象徴主義と評
しながらも、写実的な演劇との共通点を論じたという芥川の記述を通して、当時の
中国の伝統演劇と新劇との相互影響関係が克られるのではなかろうか。
六まとめ
中匿の伝統演劇は単独に誕生し発展したのではなく、相互に有機的な関連をもっ
て展開してきた。中国文化を内包する伝統演劇の発展は、確実にその時々の時代を
映している。特に、 1910"-'20年代の中国において、西洋演劇の影響のもとで、伝
統演劇と近代との葛藤、再生の運動があった。近代中国の伝統演劇、特に京劇は、
伝統を継承しながらもその都市の近代的要素をうまく融合し、商業娯楽として民衆
に好まれていた。
近代の波にさらされた中国社会において、上海の京劇は伝統に立脚しながらも、
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園内の各地及び海外から流入し続ける新しい人材や文化・芸術を広く吸収すること
によって常に変化し、新しいものを創り続ける。それに対して、北京の京劇は、伝
統を守りながら、上海の新式舞台の影響で、変容しつつあった0
1920年代の中国社会の激動の中で、近代中国の知識人は西洋から近代の文化を
中留に導入しようとしつつ、雑誌『新青年Jや新聞『農報』で西洋の新文化を提唱
する同時に、自国の伝統演劇を猛烈に批判してその改良に関する論争を起こした。
芥JfIは彼らと異なる立場から、中国の伝統演劇における象徴表現、及びその「哲
学的j価値を理解し、近代化の波にさらされた伝統演劇の変容を敏感に意識した。
さらに、伝統的なものを尊ぶ一方で、伝統演劇における近代的な要素を批判的な捉
えた芥)1の態度には、彼の伝統と近代に対して抱いた葛藤も含まれているともいえ
よう。
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12 坪田虎太郎については、田村容子の論文 f民国初期の京劇の舞台装罷についてJ(W国
際研究集会越境する演劇成果報告論集 越境する演劇』早稲田大学坪内博士記念演劇
博物館、 2008年)によると、彼は東京美Wj学校の画家・舞台美術家であり、洋画家山
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うという意見も現れていたj という。
13 村田烏江 f支那劇梗概 背景JW支那劇と梅穣芳』玄文社、 1919年、 23，..24真。
14 海上激石生「上海戯麗変遷志 七JW戯蹴月刊』第l巻第9期、 1929年3月。
15 村田烏江 f新艇JW支那劇と梅蘭芳』玄文社、 1919年、 22----23真。
16 詞注13、23頁。
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